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l. El estado de la teoría: del 
retraso a la oportunidad en el 
umbral digital 
La institución universitaria. porra zones de distinta índole. hasegui· 
do con considerable retardo desde la 
teorla la evolución de lo audiovisual. 
Los modos de legitímación académi-
ca de este objeto cultural desde la pos-
guerra determinaron que su investí· 
gación y enseñanza sostuviesen un 
llamativo desfase con el estado vigen-
te de los medios, especialmente en el 
caso del cine y la n/. Por ejemplo, la 
difusión y pervasividad de la imagen 
electrónica parecen no haber afecta· 
do en demasía los modos de teorizar 
Jo audiovisual. En las óltimas dos dé-
cadas -desde una concepción apoya-
da en el intenso proceso efe desarro· 
llo pro1agonízado por la semiología. 
en concordancia con el análisis ideo-
lógico y una teoria del sujeto fundada 
en última instancia en variantes del 
relativismo cultural- condujo hacia el 
análisis y teorización de lo audiovisual 
primordialmente en relación a su tra-
bajo como textos. Es ta aproximación 
centrada en el texto determinó que se 
redujera el espacio de reflexión dedi-
cad o a las materialidades de lo 
audiovisual. en especial la diferencia 
entrn fílmico y electrónico •. La aten-
ción a lo simbólico en lo audiovisual 
desestimó en .gran medida su aspec-
to imaginario (no en relación a los 
efectos ideológicos. entendiendo a las 
ideologías al modo althusseriano 
como "conjunto de representaciones 
imaginarias de una sociedad" que si 
han ocupado en extremo a varias lí· 
neas de investigación, sino en un sen· 
!ido spinoziano, como materia propia 
de las afecciones y sus modalida· 
des).' Así se ha tendido a reflexionar, 
analizar o enseñar sobre el cine y la 
TV en tanto textos, subestimando las 
dllerencias entre la situación de sala 
oscura, proyector y pantalla. y el con· 
tacto con los monitores y la 
videograbadora; entre una imagen 
fotográfica, proyectada y desplegaqa, 
y otra recompuesta y encajada 
electrónicamente; entre una situación 
fuertemente lnmersiva y un compro· 
miso pulsátil, desde un exterior, en-
tre un contacto perceptivo guiado por 
la mirada y otro donde tiende a domi· 
nar la escucha ... 
Podñamos seguir enumerando sí· 
tuaciones diferenciales. Si en un sen-
tido estrictamente semiótico las dis· 
tinciones pueden ser irrisorias, en 
cuanto a Que la maquinaria textual se 
sostiene mayormente inalterada en 
uno y otro caso, la índole de las dis· 
tintas presencias en juego -y diferen-
tes posiciones subjetivas en la recep-
ción- hacen necesaño incorporar es-
tas cues tiones ante el desafío que 
implica nuestra instalación frente lo 
que denominamos como umbral 
digit,1L En lugar de insistir en que se 
trata de una revolución comparable al 
invento de la imprenta, o más aún, al 
de la rueda (como no cesan de insis· 
tir sus promotores en tono P.rofético). 
o una era diferenciada (lo que hace 
pensar en ciclos de larga duración 
dff1cilmente compatibles con un diag· 
nóstico de lo áct1.1a~. 1a mención a !In 
umbral 'nos instala en una zona de 
separación entre ámbitos distintos, 
espacios discontinuos. El de la ima-
gen fotográfica y electrónica, determi-
nadas por la existencia de una cáma· 
ra tomavistas -y por ende tributaria 
de una cierta conexión con un mode· 
lo en et mundo visual· y el de otra 
imagen. que no por desprenderse de 
la cámara pierde realismo, sino que 
lo incrementa hasta grados insólitos. 
La irrupción de un imaginario nu· 
mérico' redobla la necesidad de re-
plantear la dimensión estética. ¿A qué 
se enfrent~ el espectador actual, Qué 
tipo de imágenes son las que se pro-
ponen hoy a nuestra reflexión? Clara· 
mente se percibe en el presente un 
salto cualitativo en tas técnicas de si· 
niulación audiovisual a partir del pro· 
cesamiento digital que las despega de 
un referente en la realidad ·tal como 
lo postuló en la imagen la Instalación 
del dispositivo fotográfico. La cáma-
ra arquetípica de la fotografía canóni· 
ca ·más allá de las experiencias de los 
fotogramas que desde Henry Fox 
Talbot supieron acompañar a esta tec· 
nología, obtenidos a partir de la ex· 
posición directa ele película con la 
impresión de formas por contacto· y 
aun más indispensable al cine, ha en· 
trado en crisis por la disponibilidad 
de generación de imágenes sintéticas 
o el procesamiento digital en postpro-
ducción de lo inicialmente registrado.• 
El resultado más inquietante ·clen-
tro de una gama de posibilidades de 
una plasticidad.indefinida· es el de una 
imagen hiperrealista, más realista que 
la fotográfica. No definida por su con-
tacto con un modelo a partir del cual 
es físicamente moldeada (la ímpre-
s1ón de la luz sobre una película con 
emulsión fotosensible de la foto o el 
cine, o el barrido electrónico de la 
videocámara) sino por su modelado 
a partir de operaciones algorítmicas. 
Este realismo no indiciar es acompa· 
ñado por un saber.del espectador con-
temporáneo sobre el origen equivoco 
de lo que presencia en pantalla. Una 
imagen en creciente sospecha y cuyo 
valor de asombro es decreciente ante 
ta presunción -en muchos casos acer· 
tada· de la intervención del campo 
omnipresente de los efectos especia-
les, hace poner en serios aprietos a 
manilestaciones tradiclon ales de lo 
audiovisual . como por ejemplo el gé-
nero documental. tal como lo l1a ad· 
vertido B!II Nichols, considerando que 
"las implicaciones de esto están sólo 
comenzando a ser comprendidas"6 El 
retraso de la reflexión sobre el cine y 
· la imagen electrónica puede ser su-
perado -acaso estemos en un mo-
mento de oportunidad extrema- ante 
el desafío de este umbral digital. Por 
vez primera la institución universita·. 
ria asiste a un nuevo tipo de imáge-
nes que pueden pensarse en tiempos 
de su misma ontogénesis. 
Sin pretender formular panora-
mas globales o prospectivas de veri· 
ficación incierta, podemos atenernos 
a algunos fenómenos. si bien parcia· 
tes, ostensibles ea la actua I experien· 
cía de instalación en el umbral digital, 
que implican transformaciones del 
concepto de imagen y su relación con 
la realidad, y a la vez proponen cam-
bios notables en et su jeto que con 
ella se relaciona. En la enseñanza de 
la imagen la metamorfosis se percibe 
de un modo tan confuso como pode· 
roso; es cuestión de detectar algunas 
de sus manifestaciones clave. 
11. El estado de las imágenes: 
sobre el reclamo de enseñanza de 
supuestos lenguaj es 
Los limites de una didáctica de la 
imagen fueron planteados por Chris· 
tian Metz en forma temprana: "Por 
ciert1i. es deseable si se quiere •en· 
señar la imagen», regresar ·es decir. 
para el caso, progresar· tan profun-
damente como sea posible en dírec-
ción a los mecanismos perceptivos 
que se consideran demasiado rápida-
mente como evidentes de por sí, y en 
los que, en realidad, se ocultan toda 
una cultura y una sociedad (plénse· 
se, por ejemplo, en los estudios de 
Francastel acerca del carácter histó· 
rico del espaaio). Sin embargo, tarde 
-o temprano, una enseñanza propia de 
la imagen se encontrará con sus lirní· 
tes: por ejemplo. cuando se comprue· 
be que un niño que reconoce un auto 
en la catre lo reconoce también en una 
fotografía de buena calidad técnica, 
con una «exposición» media y una in· 
cidencia angular frontal o parafrontal 
y que. en cambio, el niño que no lo 
identifica en esta imagen tampoco lo 
conoce en la calle, es decir, no lo co· 
noce."7 
Desde aquel entonces. a pesar de 
lo que han afirmado lecturas parcia· 
les del fundador de la semiología del 
cine, Metz recelaba de las posibilida· 
des de una enseñanza de la imagen 
fundada en el recurso a una "gramá· 
tica" o a una "alfabetízaciórr" visual. 
Deliniaasi de ese modo, advertido del 
obstáculo que la iconicidad plantea a 
cualquier establecimiento de códigos 
estables y prefijados como requisito 
previo a su comprensión, algunos 
callejones sin salida que haría explí· 
citos en su deriva posterior, cuando 
intentase dar cuenta de una teoria del 
sujeto como condición indispensable 
para comprender lo audiovisual. En 
ese sentido, -el párrafo citado perle· 
necea un articulo redactado en 1969· 
Metz no consideraba ingenua una idea 
que algunos de sus discípulos califi· 
carian como naif, la de una compren· 
sión de la imagen apelativa a proce-
sos más antropológicos que sociales, 
esto es, más apoyados en constantes 
universales que en relativismos cul· 
turales: "La percepción sensorial es 
también un hecho cultural y social, 
pero varia menos radicalmente de una 
cultura a otra, comparada con la va· 
riación de los simbolismos tingülsti· 
cos; cuando se estudian las modali· 
dades "cross-culturales". su análisis 
se encuentra más rápidamente con 
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constantes antropológicas cuyo 
asiento es de orden biológico {con-
lormación anatomo-fisiológica del 
010. mecanismos cerebrales, etc.). 
Los "lenguajes de la imagen", cuales-
quiera quesean (cine. televisión, etc.), 
tienen todos algo común: el hecho de 
tener, en el punto de paroda un am-
plio apoyo en la percepción visual. la 
percepción visual ( ... ) asegura una 
primera capa de inteligibilidad que no 
encuentra equivalente alguno en las 
lenguas y que • en amplía medida. no 
debe ser enseñada." e 
La critica fundamental que las 
aproximaciones desáe las ciencias 
cognitivas se han formulado a la em-
presa semiótica se ve aquí contem-
plada. Nada hay de transpolación de 
un ideal de articulación lingüistica al 
plano de la arquitectura de la ima-
gen y sus efectos de sentido. En co-
incidencia con lo estipulado por el 
primer teórico del cine. Hugo 
Münsterbe rg9, la imagen cinética era 
para el mismo Metz concebida en un 
primer estrato icónico como un apa-
rato simulador de la percepción vi-
SlJa l, y proseguía: " ... una enseñanza 
dela imagen parece deseable, a con-
díción da no convertirse en una oca-
sión para el desencadenamiento de 
un fanatismo "audiovisual". Pero, lo 
que asi se enseñaría sería algo más 
que la imagen mlsma. sería el con-
junto de los después (aprés) y los 
aderezos (apprets) de la imagen 
( ... )"-'º Metz finalizaba su articulo 
proponiendo el abandono de todo 
intento de "alfabetiwción audiovi-
sual'' en los niveles inicial o secun-
dano por redundante -si lo que se 
requerla era que el alumno compren-
diera a la imagen en cuanto tal. las 
competencias eran pre o extra-esco-
lares- y reemplazarlo alli por una en-
señanza de palabras. las que suelen 
rodear. comentar y cargar de senti-
dos a las Imágenes, esto es, inter-
pretarlas en su valor ideológico-cul-
tural. En cuanto a la didáctica de la 
imagen, recomendaba concentrar el 
interés en ensefianzas más reflexi-
vas, fundadas en teorías entre las 
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cuales ocupaba un lugar destacado 
-pero no e1<clusivo. ni siquiera pre· 
ponderante- ta semiologíe. 
El punto candente de la asunción 
metziana pasa por ras resistencias que 
la !conicidad planteó a la semiología 
concebida a partir de la enseñanza de 
Ferdinand De Saussure . El propio 
Metz se desplazaría pronto hacia otras 
disciplinas -el psicoanálisis en los 70 
y la teoria de fa enunciación en su úl-
timo período, donde el recurso a las 
categorías saussureanas es impercep-
tible. De todas maneras, el proyecto 
semiótico se man11ene lejos de ser 
agotado. 
El virulento debate actual en el 
seoo de los Fílm Studies anglosajo-
nes entre los partidanos de la post-
teoría (efe inspiración cognitiva) y la 
corriente hoy prevaleciente, apoya-
da en una mixtura de semiología, 
psicoanálisis y marxismo (que sus 
detractores denominan como ''eje 
Saussure-Lacan-Althusser")" pare-
ce defar de lado en el intento de li-
quidación de la aproximación se-
miótica las vías en gran parte inex-
ploradas que han sido abiertas por 
la obra de Charles S. Peirce'z. Al res-
pecto resulta sintomático que en 
estudíos recientes. como los reali-
zados por Stephen Prince'3, se in-
tenta rebatir la aproximación semió-
tica e11 conjunto incluyendo una lec-
tura de Peírce que se puede califi-
c~r al menos como ligera. en pro de 
la fe cognitívista. Prince -al igual que 
invest igadores militan tes en un 
cognil ivismo empeñado en la supe-
ración del psicoanálisis, la semióti-
ca y la teoría de la enunciación en 
los Fi lms Studíes, como Carl 
Plantinga, David Bordwell y Noel 
Carroll- pretende que el cuestiona-
miento que de lo lndicial hace la 
imagen digital derrumba las hipóte-
sis pe ircianas. cuando lo que este 
p~sa1e permite es más bien reafir-
marla en su valor esencial de icono 
-además, Que el realismo no es sólo 
una cuestión atinente a la fotogralia 
lo atestigua la larga tra.dición de la 
pintura realista. 
La imagen en tanto icono o índi-
ce meramente muestra-. no dice nada. 
no afirma ni niega: "lconsand indices 
assert nothing"". La imagen digital 
puede mostrar de modo más realista, 
aunque su origen esté desencadena-
do de un modelo del mundo visual. 
Alguna vez definió Peirce: "An 
lcon is a Sign which refers to the 
object that il denotes merely by virtue 
of characters of íts own, and which it 
possesses, 1ust the same, whethér any 
such Object actually exists or not."" 
Lo que cambia en el ailvenimiento de 
fa Imagen digital es el grado da refe-
rencia de lo ícónl co. En lugar del ob-
jeto cuya apariencia visual es captu-
rada por el registro de la cámara, las 
referencias dispersas lo son a cuali-
dades, firstnessespeircianas "; eso no 
las hace menos icónicas. ni ras des-
tierra del terreno semiótico. Sí hace 
irrisorio el proyecto de una "alfabeti-
zación para la Imagen digital", ya que 
esta se reviste con el perfecto simu-
lacro de los aspectos visibles y 
audibles de la realidad que nos rodea, 
en combinaciones a menudo insóli-
tas, pero no menos reconocibles por 
cualq uíer espectador. No hay por el 
momento más ''lenguaje digi1al" que 
el que manejan los programadores. 
Hay, no obstante, otro aspecto 
del umbral digita l que hace a su de-
finición en tanto nueva'forma de ex-
periencia para un sujeto y que no 
atañe a su intelección, aun'que no 
puede desatenderse en su reflexión 
ni en su enseñanza -esto es, la tras-
misión conceptual- pos'ible. Esta 
pregunta está acallada por'una 'COff-
cepción instrumental, a partir de fa 
introducción de ro digital como una 
cuestión que se resuelve en un pla-
no técnico. 
111. El estado de la técnica: el 
fantasma en la máquina y la 
conjuración por la estética 
Sin reclamar la especiiicidad de 
un nuevo lenguaje -como lo hizo en 
algún momento el video- la imagen 
digital ha arribado a la enseñanza en 
la universidad con los contornos de 
una nueva tecnología -no es ocioso 
recordar aquí que se trata de técnicas 
originadas en buena medida dentro el 
ámbito universitario ( desde esa co-
nexión inquietante que plantean los 
complejos académico-militares·em· 
presariales a partir de la Segunda 
Guerra Mundial) si nos atenemos al 
desarrollo y la evolución de la infor· 
mática y el surgimiento de fenóme· 
nos como las ciberculturas. Al presen· 
te, se corre el riesgo de que la inves-
tigación y la enseñanza se mantengan 
divididas, con una oñentación hacia 
el estudio de obras y objetos cansa· 
grados, o "lenguajes" y textos ya co· 
dificados y transmisibles, analizables 
según protocolos reproducidos has· 
ta el estereotipo. La otra cuestión · 
Donde se incluiría la de lo digital· es 
niantenida en el plano de lo ínstru· 
mental como una cuestión de recur· 
sos técnicos y de problemas socia· 
tes, bajo el rubro de lo que genérica· 
mente ·la etiqueta es cómoda y am· 
plia· se conocen como "nuevas tec· 
nologías de la comunicación". El de· 
safio actual requiere que la más in· 
tensa mdagación académica se orien· 
te hacia la teoría de la imagen tal como 
comienza a generarse y circular 
crecientemente en nuestro enlomo, y 
no que la enseñanza posible se limite 
a su utilización instrumental, al adies· 
tramíento sobre su uso, o bien hacia 
las consideraciones de su "impaclo 
social''. 
Se hace necesario pensar lo digital 
desafiando a su determinación desde 
la esfera de lo técnico y fa regulación 
por las fuerzas del mercado en una 
dinámica de circuitos de producción 
y consumo, ajena a todo esfuerzo li· 
berador. La "revolución digital" cuen· 
ta con abundantes promolores o de· 
tractores, pero todavía no la acompa-
ña la teoría o la Investigación que re· 
quiere la complejidad del fenómeno. 
Hasta hoy, en buena medida. es una 
revolución sin teóricos. Mientras la 
piensen Bill Gales, Steven Spielberg 
o Nicholas Negroponte, está más cer· 
ca del marketing que de la generación 
de conceptos y se la diseñará funda· 
mentalmente con los perfiles reque· 
ridos por la imagen-mercancía. 
La universidad se encuentra hoy 
ante una oportunidad única: la de 
acompañar con conceptos el traspa· 
so del umbral digital en forma parale· 
la a las disponibilidades técnicas, que 
lejos de ser necesariamente neutra· 
les (como suele rezar la muletilla: "la 
tecnología no es ni buena ní mala, sino 
que son sus usos los que pueden 
serlo") están cargadas de' un sentido 
tan acechante como posiblemente 
creador. 
Para superar el estado de retraso 
típico de la teoría de la imagen 
audiovisual, ciertos autores han adop· 
lado una est rategia tan seductora 
Notas 
como riesgosa, la de sustituir el diag· 
116stico por el pronóstico. De esa 
manera, en lugar de reflexionar sobre 
el umbral en sí, construyen futuribles 
sobre lo que nos puede esperar tras 
éste. De ese modo Jean Baudrillard 
postula ta nostalgia agridulce de cier· 
to estado ideal de una imagen orlgi· 
naria de la cual la simulación numéri· 
ca nos alejaría'& o Paul Virilio -sin des-
estimar el valor de las teorizaciones 
de este último sobre el fenómeno de 
la aceleración y lo virtual en ~I pre· 
sente entorno cultural-, aun aceptan· 
do que no existe algo así como un 
estado incontaminado, pre-tecnoló· 
gico de la imagen, se coloca a la de· 
fensiva ante los presuntos efectos 
perversos de una simulación que po· 
• Acaso habría sucedido de otra manera s, la entrada de lo audiovisual a la univers;dad se 
hubiera producido una década antes, hacia los 50: en lugar {)el avance semiológico se habr!a 
encontrado con la re11exión fenomenológica. más atenta a estas dimensiones de la experiencia y 
que ha detenninado una notable tradición teórica en las artes visuales. En el presente. el resur· 
gimiento fenomenológico constituye una lructífera linea de reflexión. tal como es propuesta por 
lnveshgadores cilmo Atan Casebier o Susan Sobctiack, quienes retoman respectivamente desa· 
rrollos de Edmund Husse,1 o Maurice Merleau-Ponty (cf. Casebier, Alan, Filmand Pheromeno/Ogy: 
Toward a Rea/is/ T/Jeory o/ Cinematic Represe11tarlon, New York. Cambridge Uníversity Press, 
1991. y Sobchack, Susan. The Adress ot /he éye: A Phenomenology oi /he Rlm éxperience. 
Prlnceton, f•I.J .. Pílnceton University Prcss. 1992.) 
' Spinoza. Baruoh de -Etic.i demoslradJ según el orden geométrico, México, Fondo de Cultura 
Económica, 1980, pp. 114·171. 
3 Machado, M indo -·· El Imaginario numérico: simulación y síntesis", on La Feria. Jorge, 
Videocuadernos VI: Textos de Ar/indo Maehado. Buenos Aires. Nueva librería, 1993, pp. 75·92. 
Machado desarrolla la expresión .. imaginario numérico" presentada por Alain Renaud en 
.. Nouvelles images, nouvelle culture: vers un ímaginaire numérique ... C3hiers lnlemationauxde 
Sociologie. vol LXXXtl. jan,juin 1987 
' Los especialistas en imagen digital ya reco11ocen desde la industria dos campos pñncipales de 
intervención de lo numérlooen la imagen, muy diferenciados. El de la CGI (Computer Genera!ed 
Jmage:y) y el del procesamiento digital de la imagen. En el primero. la imagen es creada por 
manipulación numérica, En et segundo. se ~ala de atterar las tormas originalmente provistas 
por la toma de una cámara 
' Recordemos que para Ch. S. Pelfce la fotogratía es un caso líp1co de index -cf. Peirce, 
Charles S .. "Logic as Semiotic· Toe Theory ol Sigi>s•. en Buohler, Justus {ed.) -Phl/osophic31 
Wrilings of Peirce. New York. 1994. p. 106. 
• Nichols.BiU, Represenfing Reallty, Bloomington. Indiana Unfve,sity Press, 1991 . p. 5 
' Metz. Chnstian . .. Imágenes y pedagogía", en AA.VV - Análisis de las imJgenes, Edrton2I 
Tiempo Contemporáneo. Buenos Aires. 1972. p. 207. 
• Metz.Christian . .. Imágenes y pedagogía (cit.), p 207. 
' Muns1e,be1g. Hugo - TM Fífm: A Psychotcglc.il Study, Dover, New Yor~. 1970. 
'' Metz. Christian. "Imágenes y pedagog1a·. (cit.) p 213·214 
" C1 al respecto el monolítico conjunto integrad o por los investigadores cuyos tr,= s, 
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dría sustituir a la experiencia directa. 
colocando al sujeto en una pasividad 
terminal.'ª 
Frente a este paisaje no es desacer-
tado citar el conocido aforismo 
heideggeriano: "La esencia de la téc-
nica no es, en absoluto, algo técnico"" 
Y para ampliar la clave, desplegar el 
argumento: "En otros tiempos no sólo 
la técnica llevó el nombre tekné. En otro 
tiempo se llamó tekné también a todo 
desocultar que pro-duce la verdad en 
el brillo de lo que aparece." 
"En otro tiempo se llamó tekné 
lambién al pro-ducir de lo verdadero 
en lo bello. Tekné se llamó también a 
la polesis de las bellas artes "W 
Es porque la esencia de la técnica 
no es en absoluto algo técnico, que 
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Heidegger proponía pensarla desde la 
antigua fusión que planteaba la tekné 
griega. Ese ámMo emparentado con la 
esencia de la técnica y que sin embargo 
no pertenece a lo técnico tal cual en el 
presente lo nombramos no es otro que 
el del arte. En otros términos, la pregun-
ta por la técnica no puede provenir de 
otro campo que el de la interrogación 
estética. Conclula Heidegger: "Así pues, 
preguntando, testificamos la precaria si-
tuaci.ón de que no experimentamos to-
davía. frente a tanta técnica, la esencia 
de la técnica; que nosotros, frente a tan-
ta técnica, no preservamos más la esen-
cia del arte. Sin embargo, cuando más 
interrogadoramente meditemos sobre la 
esencia de la técnica, tanto más plena ele 
misterio se nos vuelve la esencia del arte." 
"Cuanto más nos acerquemos al 
peligro, tanto más claramente co-
mienza a d~stellar el camino hacia lo 
salvador, tanto más preguntadores lle-
gamos a ser. Pu~s el preguntar es la 
devoción del pensar.'~' 
La pregunta decisiva en el um-
bral digital no es técnica, ni tampo-
co se limita a sus posibles perver-
siones psicosociales o a sus 
implicancias polllicas. Remite a su 
dimensión estética; en ella se insta-
la la posibilidad de pensar algunos 
de los puntos cruciales de la revo-
lución que ya ha comenzado, cómo 
puede cambiaI nuestra relación con 
los mundos que habitamos y las ma-
neras como podemos entenderlos o 
imaginarlos. 
reunen en Bordwell, David y Carroll, Noel -Post-Theory -fleconstructing Film Studies-
Madison.Wisconsin, University of Wlsconsln Press, 1996. 
'' Debemos exceptuar la línea avanzada en forma temprana -aunque no proseguida- por 
Peter Wollen en Signs and Mecnings In ths Clnenra, Londres. Secker&Warburg, 1969 y por 
Gianfranoo Bette!ini en l'indicedel realismo. Milán.Bompiani. 1971. Ambas lecturas preceden. 
no obstante, al redescubrimiento de la semiótica pe,rciana que desde entonces ha reformulado 
los estudios sobre la imagen -especialmente la fotográfica en las conkibuclones de Pnilippe 
Duboís y Jean Marie Schéter, y la !elevisiva, a partír de los análisis de Ellseo Verón, por ejem-
plo- pero Que todavía aguarda un desarrollo correlativo en los R/m Studies. o en el terrilorio 
mullimediáliooy postdisciplinario que al momento se perfila cerno Visual Studies. 
'' Prince, Stephen,"The Discomse of Pictures - lconicity and Fi lm Studies", en Rlm Ouarter/y, 
47- 1 {Fall 1993). pp, 16-28 y más específicamente. Prince, Stephen, "True lies - Perceprual 
Reallsm Digrlal lmages and film Theory·. film Oua1ter/y, 49-3 (Spring 1996), 27-37. 
" (Iconos e Indices no afirman nada) Pehce. Charles s .. "Loa1c as Semiotic: The Theory of 
Signs", en Buchler, Justus (ed ) -Phllosophlcal Wrilings ... (cit.). p. 111. 
'
5 
(Un icono es un signo que se refiere al Objeto que denota s<i lo en virtud de los rasgos que 
posee, y que le pertenecen de igual modo. exista o no realmente el Objeto en cuestión) Peirce. 
Charles S., "LOflic as 
Sem1ot1c. The Theo,y of Signs" en Buchler. Jus1us (ed.). Philosophlcal Wrltings ... (cit.) p. 104 
'' Peirce, Charles S .. "The Principies or Phenomeoology" en 8uchl&r, Juslus (ed.)-Philosophica/ 
Writings ... (cit.) p. 80·87 
" Baudrilla,d, Jean - Simu!.,cres el simula/ion. P.ris, Galilée, 1985 
•• Virilio.Paul -El afie det molar. Buenos Aires, Manantial. 1S96. 
" Heidegger. Martín, "La pregunta por la técnica", en Heidegger. M. -Ciencia y técnica. Edito-
rial 
Universitaria. Santiago de Chile, 1984. p. 71 
" Heidegger, Martia, "La pregunta por ra lécnfca" (cit.) p. 105. 
''Heidegger. Martín. "La pregunta por la técnica" (cit.) p. 106-107. 
